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СВЕТОЗАРНОСТь	И	СВЕТОФОРМА	В	БуДДИйСКОМ	ИСКуССТВЕ		
(К	ПОСТАНОВКЕ	ВОПРОСА)
статья посвящена малоисследованной теме отражения светоносной природы абсо-
люта в сакральном искусстве. автор рассматривает тексты буддизма, в которых речь 
идет о субстанции света как имманентном качестве просветленных существ (будды, 
бодхисаттвы), и анализирует визуальное отражение данного феномена в иконогра-
фическом и образном контексте. Исходя из позиций искусствоведческого анализа 
сакральных произведений буддизма, вводит новое понятие — светоформа, которое 
устанавливает связи между характеристиками сакрального мира в буддизме и их 
воплощением в художественно-пластических формах искусства.
К л ю ч е в ы е  с л о в а: буддийское искусство; сакральное; светоформа; буддийская 
иконография; мандорла.
отражение светоносной природы высших миров в сакральном изобразитель-
ном искусстве является одной из его универсумных черт. 
в буддийской традиции изображение светозарности тел будд, бодхисаттв, 
учителей чрезвычайно разнообразно и уходит далеко за пределы простой фик-
сации светового излучения, т. к. несет в себе отражение целого ряда важнейших, 
системообразующих черт буддийского учения. Методологической основой по-
становки и исследования данного вопроса с точки зрения искусствоведения стал 
междисциплинарный подход, построенный на анализе коренных буддийских 
текстов, включающих в себя в том числе описание феномена светозарности и его 
отражение в буддийской иконографии и художественной образности в целом. 
отметим, что представление о «светозарности» как имманентном качестве 
божеств является характерным для индийской культуры в целом. Еще в текстах 
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ригведы встречаются описания «сияющего» или «озаряющего тьму» агни 
или «блистающего» Индры. 
в текстах Махабхараты, — соединившей в себе, по мнению исследователей, 
древнейший эпос и более поздние его варианты, связанные с брахманизацией, — 
блеск, сверкание часто сравнивается со «священными огнями на алтарях» либо 
описывается посредством качеств сакральных для древней культуры материалов: 
золота и драгоценных камней. обращает на себя внимание и то, что понима-
ние «красивого» здесь нередко совпадает с описанием его как «блистающего». 
об органичной взаимосвязи разных уровней смыслов «блистающего света» 
свидетельствует эпизод о строительстве несравненного дворца зодчим Майа, на-
зывающим себя потомком «божественного архитектора» вишвакармы. согласно 
эпосу, «дворец тот состоял из золотых колонн и занимал площадь в десять тысяч 
локтей. Подобно тому, как сверкают дворцы агни, солнца и луны, он блистал 
своей красотой, словно затмевая своим блеском само Солнце. Дивный, он излучал 
чудесный свет. Красиво сооруженный вишвакармой, он простирался ввысь к небу, 
напоминая собой гору, уходящую в облака — длинный и широкий, величественный 
и безупречный, избавляющий от усталости, наполненный необыкновенной утва-
рью, окруженный стеной из драгоценных камней, бесценный и полный сокровищ 
всех видов. ни судхарма — дворец Дашархов, ни дворец самого Брахмы не были 
наделены такой красотой — столь несравненным сделал его Майа» [Махабхарата, 
с. 84]. существование различных точек зрения относительно окончательного 
времени сложения Махабхараты (от IV в. до н. э. до II в. н. э.), а также различных 
теорий, фиксирующих добавления и позднейшие переработки, в контексте данной 
статьи не имеет большого значения, поскольку датирование памятника как текста, 
окончательно сложившегося даже во времена развития буддизма, не снимает из-
вестных различий понимания света в индуистской традиции в целом и того, как 
оно будет развиваться внутри буддийского учения в дальнейшем.
вбирая в себя вышеназванные характеристики света как неотъемлемого 
качества божеств в момент их нисхождения, а светоносность как качество бо-
жественной архитектуры, свет в буддийской традиции приобретает особый 
статус. он становится видимым проявлением феномена «запредельной мудро-
сти», качеств ума Пробужденного, способных «озарить» множество миров, что 
в контексте настоящих рассуждений может быть определено как светозарность. 
на этот важный нюанс, в частности, указывает текст тринадцатой главы 
«сутры о мудрости и глупости (Дзанлундо)», именуемой «о посрамлении 
шести учителей» и	известной по поздней визуальной иконографии как «Чудо 
в Шравасти». в начале главы здесь рассказывается о появлении перед Буддой 
двух божеств, пришедших к нему за учением. «сияние, исходящее от их тел, 
в мгновение ока озарило золотистым светом сад Джетавана». Далее в тексте 
подробно раскрывается своеобразие света самого Победоносного Будды, его 
«всепроникновение». «Явив себя, подобно солнцу, Будда запредельной мудро-
стью все (!) кругом озарил».
свет, эманируемый Буддой, в самых разных проявлениях заполняет все 
миры, все пространство. Так, следуя тексту сутры, в один из дней «Победоносный 
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из восьмидесяти тысяч пор своего тела испустил лучи, которые заполнили все 
небо. на кончике каждого луча он сотворил силой волшебства по большому 
лотосу. на каждом лотосе Победоносный силой волшебства сотворил нирмани-
ческого будду с окружением, и каждый из этих будд проповедовал святое уче-
ние». на следующий день «Будду пригласил на угощение Брахма. Магической 
силой сотворил Победоносный свое тело необычайно большим. И сидел он, 
сверкающий, достигая сферы мира бога Брахмы, а его яркие лучи озаряли небо 
и землю, высветив все вокруг». Когда четыре великих царя устроили для него 
угощение, Будда «сделал многочисленных окружающих очевидцами того, как 
в каждой из стран четырех великих царей возникло по нирманическому телу 
Победоносного. Эти тела, испускавшие яркие лучи, заполнили собой области 
великих царей, вознесясь вплоть до вершины мира». во время угощения домо-
хозяином анатхапиндадой, «Победоносный сел, погрузившись в Майтрейя-
самадхи. восседая на львином престоле золотистого цвета, он сделал невидимым 
свое тело и, испустив сильный луч света, в чрезвычайно мелодичных словах 
раскрыл и подробно изложил святое учение». Когда на следующий день Будду 
пригласил домохозяин Читра, «Победоносный, сидя в позе Майтрейя-самадхи, 
испустил золотые лучи света, которые заполнили пространство сферы тысячи 
великих миров. все живые существа, которых коснулись те лучи, полностью 
укротили помыслы, связанные с тремя ядами, и, породив мысль о милосердии, 
стали относиться друг к другу с любовью, подобной родительской или братской». 
во время угощения, приготовленного царем Шунцзинглой, «Победоносный, 
сидя на львином престоле, испустил из своего пупка два луча света. на конце 
каждого луча появилось по лотосу. на каждом лотосе восседал нирманический 
будда. Каждый нирманический будда, в свою очередь, испустил из пупка по лучу 
света, которые, раздвоившись, также явили по лотосу с восседавшими на них 
нирманическими буддами. Так продолжалось до тех пор, пока вся сфера тыся-
чи великих миров не заполнилась подобными магическими превращениями» 
[сутра о мудрости и глупости, с. 69–87]. в сутре мотив проявления светозарной 
природы Будды как действенного сострадания и запредельной мудрости подчер-
кивается многократно. Почти каждый эпизод из пятнадцати чудес в Шравасти 
заканчивается словами «в силу чего многие, породив помысел о наивысшем 
духовном пробуждении, обрели духовный плод».
светоносная сущность просветленного ума ярко выражена и в многочислен-
ных поэтических строках великого йогина Миларепы.
…
Молим! Даруй нам тайные слова ваджраяны
(алмазного Пути), истины окончательного;
Молим! научи нас великой сверкающей Мудрости,
Молим! Даруй нам излучение Света!
[великий йог Тибета Миларепа, с. 382]
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Тот, кто осознает природу этого ума, 
видит великое свечение без прихода и ухода.
[великий йог Тибета Миларепа, с. 384]
Я созерцаю истинное знание реальности
И знаю без колебаний самоизлучающийся ум.
Украшен драгоценным самоцветом истинного знания,
Я йогин Миларепа, лев среди людей.
[Там же, с. 390]
Я, Миларепа, счастливо живу,
Медитируя о пустосветлом уме.
[Там же, с. 399]
То есть три ключевых момента,
Которые вы должны знать:
все явленное, сама вселенная содержится в уме;
Природа ума есть царство свечения, которое нельзя постичь, 
До которого нельзя дотронуться.
Это — ключевые моменты видения.
[Там же, с. 404]
Природа Ума — Свет и Пустота.
осознанием осведомленности света-Пустоты
Я сливаю себя с первозданным состоянием
не-усилия
К хорошим и плохим опытам я безразличен.
с умом не-усилия я ощущаю счастье и радость.
[Там же, с. 411]
Понимание светозарной природы «высших сфер» пронизывает все буддийское 
учение: это и безначальный свет вайрочаны, и светоносная природа ваджра-
саттвы, и сверкающий драгоценностями ваджрадхара, и т. д.1 субстанция света 
присутствует и в ежедневной практике поклонения учителю, зафиксированной 
в тексте первого Панчен-ламы лобсан Чойки Гьялцена и в практике медитации-
визуализации ваджрасаттвы, где он предстает в качестве живой, сострадатель-
ной ткани, соединяющей все живые существа. описывая практику поклонения 
ваджрасаттве, Чоки нима ринпоче говорит о светоносной силе мантры ваджра-
саттвы, которая испускает бесконечные лучи света во всех направлениях. Эти 
лучи затем принимают образы «всего самого прекрасного». возвращаясь, они 
вбираются телом, речью и умом Будды ваджрасаттвы, который пребывает над 
макушкой практикующего. от этого сияние божества, его «белизна», его величие 
1 Профессор локеш Чандра даже вводит деление всех тантр на эротропные и фототропные, с точки 
зрения важности союзов яб-юмб и эманации света для формирования иконографии. К фототропным тантрам 
(те, что соотносятся с идеей божественного преображающего света) исследователь относит три класса тантр 
и соответственно три татхагаты: амитабха — Крийя-тантра; вайрочана в мудре амитабхи — Чарья-тантра 
и вайрочана в бодхьйягри-мудре — Йога-тантры.
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еще больше усиливаются, становятся ярче, чем раньше. «По мере того как свет 
возвращается, сияние ваджрасаттвы становится все сильнее. свет превращается 
в жидкость, и она начинает капать вниз, стекая потоком из сердечного центра 
ваджрасаттвы через всё его тело, и входит в нас через макушку» [Чоки нима 
ринпоче, с. 37–38].
в тибетской традиции хорошо известен чудесный феномен достижения 
практикующим тантриком радужного тела (тиб. “ja”lus) во время смерти. 
Как отмечает роберт Бир, «чудесный знак этой реализации известен как тело 
света. Если великий мастер достиг реализации Махамудры или Дзогчен, мир 
более не воспринимается как концептуальное конкретное измерение. Поскольку 
все проявленное трансформировалось в саму истинную природу реальности, 
как полностью просветленное «тело» Будды (санскр. dharmakaya, тиб. chos sku), 
наполняющее пространство светоносной прозрачностью, в мире нет больше 
плотности и разделения. Когда представление об индивидуальном «я» рас-
творяется, не оставляя и следа промежуточного «я» между непроявленным 
сознанием и проявлением физической вселенной как света, физическое тело 
также воспринимается как простое проявление света. Такой мастер обычно 
оставляет указания о том, что тело его следует оставить неприкосновенным 
в течение определенного времени. Из места, где пребывает его тело, исходят 
радуги, а сознание остается погруженным в состояние “ясного света”. Когда из-
лучение чудесных радуг прекращается, все, что остается от физической формы 
мастера, — это одежды, волосы и ногти» [Бир, с. 33]. Исследователь также об-
ращает внимание на сходные примеры, описанные в ветхом и новом Заветах 
(пророк Илия, Елисей, Иезекииль, Иисус Христос), а также на превращение 
тела в ложе цветов индийского мистика и поэта XV в. Кабира, индийских сид-
дхов нандара и Маникавасагара. 
вышеназванные аспекты учения не могли не отразиться в искусстве буддиз-
ма. на иконографическом уровне это изображение сияющего ореола мандорлы, 
уже упомянутая живописная иконография «Чуда в Шравасти», изображение 
радужного тела учителя, испускающего потоки света в виде тонких спиралевид-
ных радужных лучей, исходящих из сердца или головной, горловой и сердечной 
чакр (проявление на уровне дхармакайи, самбхогакайи, нирманакайи)2 учителя 
и т. д. однако иконографически закрепленные элементы в разных художествен-
ных традициях получали различное визуальное воплощение. 
остановимся на одной, самой распространенной иконографической детали, 
характерной для всех школ буддизма — изображение абха-мандалы или мандорлы.
2 в своей энциклопедии роберт Бир, описывая иконографические особенности изображения появления 
будд или бодхисаттв в каждой из шести сфер существования, отмечает, что лучи света их мудрости и сострада-
ния исходят из различных физических центров их тел. Изредка эта схема распределенных очагов излучения 
линий ауры встречается на изображениях «колеса бытия», где представлены будды шести миров. Когда будда 
появляется в сфере богов, лучи света распрастраняются из его головной чакры, в мире асуров — из горлового 
центра, в измерении людей свет исходит из сердечной чакры, в мире животных лучи исходят из пупочного 
центра, в мире голодных духов — из сексуального центра, в измерениях ада — из центров стоп [Бир, с. 35].
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Иконография и нимба, и мандорлы (округлого ореола вокруг тела Будды)3 
в буддийском искусстве впервые появляется в памятниках Гандхары, Матхуры, 
сарнатха и др. в I в. н. э., но окончательно закрепляется и широко распростра-
няется в III–IV вв. н. э. обращает на себя внимание тот факт, что в европейской 
художественной традиции время появления первых ореолов-нимбов в формиру-
ющейся христианской иконографии относится также к IV в. К одному из первых 
изображений нимба исследователи относят лучистый нимб аполлона на рим-
ской мозаике римской базилики кон. II в. Эль Диема (Тунис). Это изображение 
не является собственно христианским, однако, по мнению большинства иссле-
дователей, имеет важное значение для формирования будущей христианской 
иконографии.
возвращаясь к теме статьи, отметим, что уже в самых ранних формах мандор-
лы наблюдается большое разнообразие. в дальнейшем оно многократно усилива-
ется каждой новой художественной традицией, соприкасающейся с буддизмом. 
Как известно, в искусстве Китая наибольшее распространение получили 
различные виды «пламенеющей мандорлы» ранней бронзовой скульптуры 
и живописи. светозарность простых по форме нимбов здесь чаще всего до-
полняется трепетной линией огненных силуэтов, идущих по внешнему «капле-
видному» абрису мандорлы. вибрации света в них подвижно-линеарны. Этот 
характерный и чрезвычайно устойчивый для китайских буддийских образов 
иконографический элемент является своеобразным сгустком смыслов, отра-
жающим и своеобразие отдельных школ китайского буддизма, и особенности 
китайского художественного мышления в целом. линия, как основное средство 
художественной выразительности в искусстве Китая, несла в себе необычайное 
разнообразие добуддийских общекультурных констант, связанных с такими 
понятиями, как черта-линия хуа, разделяющая великую первозданность и «при-
дающая форму небу, земле и [всей] тьме вещей» [Духовная культура Китая, 
т. 6, с. 134], а также с понятием вэнь «узорочье», отражающим особый феномен, 
лежащий в основании всего многообразия проявлений культуры. само слово 
вэньхуа (wénhuà) ‘духовная культура’, ‘цивилизация’ обычно дословно перево-
дят как «метаморфозы», или «превращения вэнь». Многократно воплощаясь 
в самых разных явлениях искусства и культуры (иероглифика, живопись гохуа 
и т. д.), в буддийском искусстве Китая линия, особенно подвижная, вибрирую-
щая, «пламенеющая», становится способом выражения наиболее утонченных 
материй, таких как светозарность и сияние.
Что касается предметно-образного истока «пламенеющей» пластики «огнен-
ной мандорлы» Китая, можно предположить, что им являлось изображение стру-
ящихся одежд и лент небесных танцовщиц апсар, трепещущих в потоках «тонких 
миров». об этом свидетельствуют ранние каменные скульптурные изображения 
Будды из Циньчжоу (провинция Шаньдун), датирующиеся династиями вэй 
3 Конечно, само слово мандорла от лат. ‘рыбий пузырь’ или ит. mandorla ‘миндалина’ не вполне коррек-
тно для обозначения данного элемента (абха-мандалы), однако по сложившейся традиции при описании 
буддийской иконографии в англоязычной литературе, в том числе и восточными исследователями, ис-
пользуется именно он.
В. В. Деменова. светозарность и светоформа в буддийском искусстве
68 ИсКуссТвовЕДЕнИЕ И КульТуролоГИЯ
(386–550), на которых отчетливо видно, что пламенеющий узор ореола мандорлы 
образуется развевающимися полами одежд и шарфов апсар, обычно парящих 
около Будды и держащих ступу над его над головой. Подобная иконографическая 
схема присутствует и в самых ранних росписях пещер Дуньхуаня, где нередко 
сосуществуют пламенеющие мандорлы и развевающиеся одежды апсар, что 
облекает наглядностью наличие осязаемых небесными танцовщицами потоков 
света, исходящих от божеств. окончательно китаизированная, в дальнейшем 
эта иконографическая схема претерпевает значительные изменения: повество-
вательность и изобразительность уступают место орнаментальным танцующим 
«язычкам пламени», которые, по сути, также будут являть собой изображение 
световых струений «чистых земель» Будды. в своем предисловии к каталогу изо-
бражений из Циньчжоу исследователь ся Минцай (Xia Mingcai) прямо трактует 
подобный мотив как изумительную метафору всей сущности амидаизма4.
небеса, простирающиеся над головой Будды, есть не что иное, как Чистая 
Земля — райская обитель, где звучат прекрасные инструменты, нет страданий 
и можно, опираясь на сияющее истиной слово учения, преодолеть круговорот 
сансары и достичь полного освобождения [Buddhist sculpture, p. 74]. Эта трактов-
ка вполне обоснованна, т. к. сам феномен сияния подробно объясняется в одной 
из популярных сутр, посвященных Будде амитабхе — «Проповеданная Буддой 
махаянская сутра величественного чистого, спокойного, ровного и равного про-
светления [Будды амитаюса]» (Большая сукхавативьюха сутра).
в главе «обстоятельства дарования великого учения» читаем: «Почитаемый 
Миром [явил] величественное сияние, [подобное] сиянию расплавленного золота, 
а также подобное [сиянию] светлого зеркала. Это величественное сияние было 
исполнено радости. оно изменялось на сотни и тысячи ладов. Тогда почтенный 
ананда подумал: “сегодня тело и органы чувств Почитаемого Миром излучают 
радость и чистоту, его лик исторгает величественное сияние. Его драгоценная 
страна прекрасна. Я никогда еще не видел такого”. он с радостью и почтением 
взирал на Будду и испытывал редкостное чувство [восторга]. он встал со своего 
места, обнажил правое плечо, преклонил колени, сложил руки и сказал Будде: 
“сегодня Почитаемый Миром вошел в сосредоточение великого спокойствия 
и утвердился в особой дхарме, утвердился в наивысшем пути практики наставни-
чества, в котором утверждаются все Будды. Будды прошедшего, Будды будущего 
и Будды настоящего памятуют друг о друге. они памятуют о Буддах прошедшего 
и будущего, памятуют о Буддах иных стран света. Я желаю, чтобы [Почитаемый 
Миром] рассказал мне, почему [он сегодня] излучает это поразительное и чу-
десное сияние”. Тогда Почитаемый Миром сказал ананде: “Хорошо! Хорошо! 
Ты, проявляя милосердие к живым существам и желая принести им пользу, 
4 По замечанию Е. а. Торчинова, если в Индии и Тибете почитание Будды амитабхи было всего лишь 
одним, хотя и очень популярным культом, то в Китае постепенно оформилось целое направление, или 
школа, известная как Цзинту цзун — «Школа Чистой Земли». она складывалась длительное время, с V 
по XII в., и в ее формирование внесли свой вклад такие выдающиеся китайские буддисты, как Хуай-юань, 
Тань-луань и Шань-дао. с эпохи правления династии Юань (1279–1368) Школа Чистой Земли стала одним 
из ведущих (наряду со школой Чань, с которой она активно взаимодействовала) направлений китайского 
буддизма [Торчинов, с. 18].
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смог задать вопрос о тонком и чудесном смысле [этого явления]. [Заслуга, об-
ретенная тобою] благодаря этому, превосходит [заслугу], обретаемую благодаря 
подношению даяний архатам, пратьека-буддам и божествам одной вселенной, 
а также подаянию милостыни людям, летающим и ползающим насекомым в те-
чение многочисленных кальп. [Твоя заслуга превосходит эту заслугу] в сотни, 
тысячи, десятки тысяч раз. Почему? Потому, что божества, люди и живые 
существа будущего обретут освобождение благодаря твоему вопросу. ананда! 
Татхагата является в мир потому, что он обладает безграничным состраданием 
и испытывает жалость [к обитателям] трех миров. Желая поддержать ростки 
[мудрости], он озаряет сиянием учение о Пути и объясняет его [всем живым 
существам]. [Только] мудрость может принести истинную пользу. Ее трудно оце-
нить и трудно узреть. она подобна цветку удумбара, который редко появляется 
[в этом] мире. То, о чем ты спросил, принесет много пользы. ананда! следует 
знать, что мудрость, [обретенную] Татхагатой благодаря истинному просвет-
лению, трудно оценить. она не имеет границ. [Татхагата] может в мгновение 
мысли проникнуть в бесчисленные коти кальп, а его тело и органы [при этом] 
не увеличатся и не уменьшатся. Почему это так? [Потому, что] сосредоточение 
и мудрость Татхагаты проникают во все дхармы, не ведая преград, он свободен 
везде и всегда”» [Избранные сутры, с. 99].
Далее Будда рассказывает о невероятной устремленности Будды амитаб-
хи, его обетах, а также многих кальпах, потребовавшихся, чтобы выполнить 
их и создать чудесную страну сукхаватти (Западный рай Будды амитабхи). 
в ракурсе нашего исследования интересно отметить, что в главе «всеосвеща-
ющее сияние», посвященной мудрости и безмерной бодхичитте этого Будды, 
раскрываются образные качества его сияния: «Благие признаки сияния Будды 
амитабхи превосходят свет солнца и луны в тысячи, миллионы, десятки тысяч 
раз. Так как он обладает самым ярким сиянием, которое почитается превыше 
сияния [всех иных Будд], то он является царем среди Будд. Поэтому Будду 
неизмеримое Долголетие также зовут Буддой неизмеримое сияние, также 
его зовут Буддой Безграничное сияние, Буддой Безупречное сияние, Буддой 
несравненное сияние, также он зовется сияние Мудрости, Постоянное си-
яние, светлое и Чистое сияние, радостное сияние, сияние освобождения, 
спокойное сияние, Превосходящее солнце и луну сияние, невообразимое 
сияние. Такое сияние равным образом освещает все миры десяти сторон света. 
Если живущие в них существа узрят это сияние, то их загрязнения исчезнут 
и родится благо. Их тело и ум обретут покой. Если на трех путях чрезмерных 
страданий они узрят это сияние, то обретут отдохновение, а после смерти об-
ретут освобождение» [Там же, с. 127].
описание качеств света в этой сутре интересно перекликается с более ранним 
даосским текстом «люйши Чуньцю» (весны и осени господина люя): «в то вре-
мя, когда небо и земля еще не обрели формы, все было парение и брожение, 
струилось и текло. назову это — великий свет» [Ткаченко, с. 34]. а в более 
поздних текстах даосов не раз упоминается, что овладевшие искусством Единого 
(дао) источали свет, подобно луне и солнцу. 
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Таким образом, можно сказать, что для ранних китайских буддийских изо-
бражений визуальное восприятие сияющей природы Будды в качестве струения, 
течения света, почти осязательной, особой, плавкой светозарности, выраженное 
посредством вибрирующей, «огненной линии», было необычайно устойчивым, 
т. к. на художественном уровне вбирало в себя огромное количество неразрывных 
контекстов, «художественно-эстетических кодов» Китая, в том числе связанных 
со специфическими направлениями китайского буддизма5.
однако если общий контур мандорлы в ранних китайских буддийских произ-
ведениях нередко носил «пламенеющий» характер, то внутри его интересно отме-
тить потрясающее разнообразие способов разработки пространства внутри нимба 
как структуры этого света. в тханках из Дунь-Хуаня (собрание национального 
музея в Дели), например, можно встретить и традиционное изображение нимба, 
в котором свет представлен в виде радуги, идущей по окружности, и изображения 
искрящихся, насыщенно изумрудных и кобальтовых острых пучков света, по-
хожих на кристаллическую форму в нимбе Тысячерукого авалокитешвары, на-
званных артуром вайлем «блестящими копьями цвета», и U-образные радужные 
свечения в мандорлах амитабхи и авалокитешвары, которые изгибаются, словно 
«плывут» по форме невидимой сферы. Два последних вида изображения нимбов 
в тханках Дунь-Хуаня названы локеш Чандрой и нирмалой Шармой «различны-
ми видами вибрации самадхи» [Chandra, Sharma, p. 146]. Это замечание, по сути, 
является ключом к пониманию визуального отражения художниками многооб-
разных энергетических струений, световых вибраций, исходящих от божеств 
в линеарной, орнаментальной или пластической форме. не отходя от канона 
и даже от стилевых норм, принятых на данном этапе и в данной художественной 
школе, художник должен был выразить характер света, исходящего от божества, 
как его (божества) проявленную через свет, свечение суть.
в тибетских и непальских тханках XII–XIV вв. мандорлы божеств, их «све-
тозарность» проявляются через орнаментальную «разработку» поверхности. 
Моделировка цветочного орнамента в таких работах строится на нюансах, тонких 
градациях цвета. Практически невидимая для беглого взгляда, при внимательном 
рассмотрении она открывается тонко, изящно структурированным простран-
ством, является своеобразным образцом баланса взаимоотражений явных и менее 
явных для глаза, как бы малоочевидных форм.	сияние божеств, их утонченная 
природа передаются здесь в бесконечных перекличках орнаментальных форм 
корон, украшений, тронов и т. д. и едва заметных разработок фоновых орнаментов. 
Трепет этих визуальных перекличек словно ткет, создает пространство божества. 
Можно сказать, что «декоративно-орнаментальное» в данном случае выполняет 
функцию не столько украшения, сколько являет собой игру божества, является 
его проявленной сутью на орнаментальном уровне. И если принять во внимание, 
что орнамент в данном случае являет собой структуру света, то можно сказать, 
5 Интересно отметить, что в тибетском искусстве огненные ореолы станут самостоятельным иконогра-
фическим элементом, характеризующим в основном гневных божеств. в этих случаях узор языков именно 
пламени, окружающий божество, символизирует, по замечанию роберта Бира, «пылающий огонь осознан-
ности» [Бир, с. 17].
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что светозарность божества как бы связывает собой все вещи и явления, изо-
браженные на тханке. смысловой контекст «связанности» деталей композиции 
тханки на орнаментально-композиционном уровне может быть рассмотрен 
как «связанность» всего сущего на уровне потенциальной светоносности.
в японской традиции, где чрезвычайно популярным был культ вайрочаны, 
который на первых этапах буддизма нередко смешивался с культом богини 
солнца аматэрасу, нередко можно встретить буквализируемое изображение 
лучей в мандорле, которые, в свою очередь, могут заканчиваться уменьшенным 
изображением татхагат и т. д. Подобным же, «лучистым» способом оформля-
лись нимб и мандорла в японских изображениях Дзидзо босатцу (бодхисаттвы 
Кшитигарбхи). 
Закрепленная на уровне иконографии, светозарность Будды особым образом 
раскрывалась на уровне художественного образа в целом, например, с помощью 
используемого материала. 
Как известно, во времена средневековья наибольшее распространение в мо-
настырях и храмах Тибета, Китая, Японии и других стран получила золоченая 
металлическая скульптура. Едва уловимые перепады моделировки объема 
в гладкой золоченой скульптурной поверхности, блики и многочисленные вза-
имоотражения пластических деталей создают в больших и малых изображениях 
впечатление живой, словно дышащей поверхности, пустого и одновременно 
наполненного сосуда, особой светоформы Будды. лик, плечи, грудь, кисти рук, 
лежащие на коленях стопы ног, — в лучших произведениях металлической скуль-
птуры всё это наполнено утонченной вибрацией, сияющей игрой, трепетом све-
топластической массы, которая приводит к живой осязательности светозарного 
тела божества — чуда, сотканного поверхностью и освещением, так поражающего 
всякого, находящегося в храме.
в искусствоведческом контексте изображаемая «светоформа» божеств рас-
крывается посредством различных способов создания поверхности скульптуры. 
соприкасаясь с пространственной средой, тончайшим слоем пространства, об-
волакивающим скульптуру, поверхность словно «обретает осязательную способ-
ность». Можно сказать, что через фактуру поверхности свет становится формой, 
а форма — светом, причем не только в проработанной поверхности золоченой 
скульптуры, но и в лучших образцах скульптуры из «темных бронз». в незоло-
ченой скульптуре Тибета XII–XIV вв., китайской скульптуре XVIII–XIX вв., 
также созданной без позолоты, светозарность образов обогащается ритмическим 
контрастом гладких, отполированных поверхностей тела и гравированных фактур 
одежд, инкрустацией, световыми и силуэтными акцентами украшений.
Еще на уровне мягкой восковой модели техника «замещенного воска» по-
зволяет с большой точностью воспроизводить малейшие нюансы будущей ме-
таллической поверхности. отлитые в невысоком рельефе украшения и орнамент 
одежд обычно дополнительно гравируют, чеканят, инкрустируют драгоценными 
и полудрагоценными камнями, покрывают позолотой, раскрашивают. но даже 
в тех случаях, когда украшения технологически изготавливаются отдельно, 
а затем надеваются на скульптуру, мастера не подчеркивают это конструктивно. 
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неразрывность, особая слитость внешнего декора и светозарной ипостаси боже-
ства выводит буддийскую металлическую пластику за рамки простого символиз-
ма, что позволяет говорить об украшениях не как о надетых сверху атрибутах, 
обычно воспринимаемых в качестве простого декора, а как о проявлениях одной 
из граней сущности божества, его имманентной структуры. Подобно тому, как, 
разрабатывая внутреннее пространство ореола и мандорлы, мастер должен 
был отразить светозарную суть божества посредством линии или орнамента, 
изображая драгоценности бодхисаттв, мастер так же должен был помнить, что 
изображает в ожерелье — парамиту даяния, гравируя браслеты — парамиту нрав-
ственности, серьги — парамиту терпения, корону — парамиту созерцания, — все 
те качества, которые способствовали достижению бодхисаттвой сияющей, за-
предельной мудрости [Ганевская, Дубровин, огнева, с. 341], что давало глубокому, 
талантливому мастеру еще один путь к созданию единой, глубокой образности 
на всех уровнях. небезынтересной иллюстрацией данного тезиса может быть 
случай, описанный в «синей летописи» и произошедший с тибетским учителем 
намха Пэлсанпо. он рассказывал, как однажды увидел, что его тело наполнилось 
светом, исходящим от украшения на браслете сангье Доньо (амогхасиддхи), 
держащего в руках чашу для подаяния (патра), сделанную из камня вайдурья 
и заполненную амритой, при этом он погрузился в глубокое сосредоточение ума 
[Гой лоцава Шоннупэл, с. 339].
Прекрасным примером реализации такого подхода к изображению украшений 
являются изображения дхьяни-Будд вайрочаны, амогасидхи, акшобьи, амиды 
и ратнасамбхавы выдающегося монгольского мастера XVII в. Дзанабадзара. укра-
шения татхагат выполнены мастером как нечто неразрывное с поверхностью тел, 
они производят впечатление возникающих, становящихся в объеме трехмерного 
тела «знаков» особого вида. весь облик божеств соткан преломлением, игрой лу-
чей света рельефа поверхностей. во всех случаях, благодаря струящемуся ритму 
еле ощутимых лент, круглящихся поверхностей украшений, тонкой гравировке 
орнамента одежд, возникает особая вибрирующая среда, в которой мерцающая 
светотень разрушает жесткую ясность и определенность каждой формы. Можно 
сказать, что в этих работах внешнее объемно-пластическое тело скульптуры явля-
ется действительно светоформой, стремящейся к разуплотнению материи. При-
емами пластического искусства Дзанабадзару удалось передать разуплотнение 
физической телесности материала и одновременное оплотнение материи света6.
особой гранью светоформа буддийской скульптуры раскрывается в технике 
инкрустации. Драгоценным и поделочным камням на востоке издавна прида-
валось значение особого материала, способного вбирать и испускать психофи-
зическую энергию. однако в буддийской традиции так же, как и в индуизме, 
не было привязанности к самому материалу как таковому: главное, материал 
должен был быть пропитан эманациями учителя. лишь в этом случае можно 
говорить об особых свойствах кристаллов или драгоценных камней. Кроме того, 
в текстах, посвященных наставлениям художникам, многократно подчеркивается, 
6 Подробный искусствоведческий анализ см. [Деменова, уроженко, с. 123–125].
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что для самого изображения как объекта поклонения материал значения не имеет. 
среди буддийских изображений можно найти скульптуру, созданную не только 
из лёса, глины, камня или бронзы, но и из серебра, золота, горного хрусталя, 
нефрита и т. д. нередко в буддийских текстах сама святая Дхарма сравнивается 
с сияющей драгоценностью. Так, например, в «Бодхичарья-аватаре» Шантидевы 
при описании подношений бодхисаттвам многократно встречаются описания: 
«Я омываю Татхагат и их сыновей из множества сосудов, украшенных изыскан-
ными драгоценностями <...> Тем, чьи сердца исполнены любви, я подношу двор-
цы, где звучат мелодичные гимны и чудно сверкают жемчужины и самоцветы, 
достойные украсить беспредельное пространство <...> И пусть непрерывный 
дождь цветов и драгоценных камней ниспадает на ступы и изображения и на все 
драгоценности святой Дхармы» [Шантидева].
Цветные драгоценные, полудрагоценные и поделочные камни, включенные 
в поверхность металлической скульптуры, вносили в нее особую утонченную 
упорядоченность. они выполняли не только декоративно-орнаментальную роль, 
но фиксировали в пространстве поверхности цвето-светопластические узлы — 
пробивающийся огненный пульс вселенной, «окаменевший свет». 
в качестве вставок в металлическую поверхность скульптуры мастера чаще 
всего использовали бирюзу, кораллы, реже — горный хрусталь. Как известно, 
в традиции буддийской скульптуры южного региона, например, Шри ланки, 
драгоценные камни использовались не только для инкрустации корон и других 
украшений, но и для инкрустации глаз, а в непальских скульптурах X–XII вв. 
встречается инкрустация горным хрусталем пьедестала. 
наибольшее распространение техника инкрустации полудрагоценными 
камнями получила в работах мастеров Тибета и непала XV–XVIII вв. Такова, 
например, Зеленая Тара (непал, XVI в.) из коллекции свердловского областного 
краеведческого музея. скульптуру отличает изысканность проработки декора-
тивных деталей. «светоформа» Тары «соткана» из тонкой гравировки цветочных 
мотивов одежды и словно набранных бисером украшений. Точечные вкрапления 
бирюзы расставляют ритмические акценты ее цветопластического образа. 
в заключение отметим, что сакральное искусство буддизма «схватывает» 
беспредельность материи, ее бесконечную игру, переход из одного состояния 
в другое. оплотнение света, проходящее через медитацию и мастерство худож-
ника, воплощалось в лучистых и пламенеющих линиях, в орнаментах тханок, 
в светозарной поверхности металлических скульптур, вновь и вновь возвращая 
зрителя в пространство изначального света божеств. Через погружение в све-
тоносный мир живописи и скульптуры мы возвышаемся к светозарности Мира, 
а светозарность Мира нисходит к нам через язык искусства. Так буддийское 
искусство наглядно свидетельствует о том, что с высшими мирами мы сопри-
касаемся светом. 
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